

















Najstarija europska rijeË za suigraËa savjesti ∑  glum-
ca izlazi iz grËkoga kazaliπnoga kruga: hipokrites maski-
ra odgovaraËa, onog koji razgovara, koji dolazi iza govo-
ra Prvog, kora, zbora; postavlja na drugi stupanj, visinu
koturne govor Drugog, postajuÊi zastupnikom preobraz-
be Jednog (boga Dioniza) u moguÊnost viπeglasja. Hipo-
krit je razdvojitelj fiktivne i stvarne osobe, razlikovatelj
lica i sjene. U Demostena i Aristotela, to je igraË kaza-
liπne uloge, oæivotvoritelj maske, stvoritelj osobe πto ni-
je vlastita. U kasnijih puritanskih moralista hipokrites
postaje varalica, prevarant, da bi na prijelazu srednjeg
u novi vijek bio preobraæen u potpaljivaËa razvrata, a za-
tim prikazivaËa nepostojeÊe osobe, bivajuÊi osuivan
kao laæni Boæji stvor, obmanjivaË s maskom vraËa ili 
luaka, simulant nezakonite situacije, stalni iluzionist.
Vremensko putovanje zatim ga postavlja na pozitivno i
negativno raskriæje duha i tijela, razdvajajuÊi ga na akte-
ra (koji sliËi samo sebi i postoji kroz sebe, u punom pro-
storu ogromnog “ja” πto ga povremeno nastanjuje i uli-
ziËki priguπeno drugo “ja”) i histrionskoga komedijaπa
(koji ispunjuje prazni prostor tijelom imaginacije igrajuÊi
/se/ neprekidno /sa/ svojim drugim “ja”): njihovo umi-
jeÊe balansira izmeu pogleda u povijest, tekst i kaza-
liπte, zaustavljajuÊi se na jednom od punktova postav-
ljenih izmeu “neËovjeËnog oponaπanja ËovjeËanstva” i
dræanja zrcala prirodi. 
Glumci u hrvatski kazaliπni krug ulaze baËeni dubro-
vaËkom teatarskom kockom. RijeË gluma, pronaena u
indoeuropskom leksiËkom rekvizitariju, inaËe germans-
ko-slavenska leksiËka paralela, u hrvatskom je jeziku
roena i prvi put uoËena upravo u Dubrovniku, veÊ u 14.
stoljeÊu, u znaËenju “vika, galama, lakrdija, πala”, a tek
onda “igra” i “kazaliπna prikazba”. Prezime Glumac veÊ
od srednjega vijeka svjedoËi o prohodima galamdæija, vi-
kaËa, πaljivdæija kroz Grad/Dubrovnik te o njihovoj profe-
sionalizaciji vidljivoj u dvosmislenim nazivima glumaËkih
druæina (πto se razlikuju od sjevernohrvatskih igraËa u
srednjemu vijeku, od koji je danas ostalo, npr., prezime
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Igrec, toponim IgriπÊe) od 16. do 18. stoljeÊa: Pomet-
-druæina organizirana je oko kulinarsko-zabavljaËkoga
grotesknoga nadjeva (pomesti-pojesti), Gardzarija oko
farseskne kostimirane “kostumance” (grebenanje suk-
na), Njarnjasi oko novËane (tadaπnje dinarskoizgledaju-
Êe valute Ëarolije stola, prijestolja, gospodstva; Isprazni
i Smeteni oko autoironiËnoga “balanja” (plesanja) vlas-
tita glumaËkog umijeÊa. I danas su glumci u Dubrovni-
ku, na DubrovaËkim ljetnim igrama, viπe kazivaËi nego
prikazivaËi ili pokazivaËi. Kako je cijeli Grad teatar, amfi-
teatar, “dlan okrenut Suncu i zvijezdama”, a svaki πetaË
glumac, u Gradu kulisa je nepromjenljiva i neizmjenljiva,
gledaliπte je viπestruko (unutar zidina hodajuÊe, iznad
zidina gledajuÊe, a osim toga i ono πto glumi gledaliπte
u mikrozidinama pojedine montirane pozornice); πaptaË
je cijeli svemir, a glumaËki usud ocrtan disanjem sveko-
likoga svijeta. 
U Grad je uπao umjetnik na isti naËin na koji su sve-
Ëano u srednjovjekovne gradove ulazili vladari i kraljevi
∑ teatralizirajuÊi dogaaj (vjenËanje, sprovod, pobjedu,
poraz, rat, sastanak...) kako bi osvojili srednjovjekovnu
zadanost zavodeÊi je slikama putovanja iz ulice na trg,
s trga na poljanu, dinamizirajuÊi statiËnost hijerarhizira-
noga srednjovjekovnoga svemira. 
SveËano je otvaranje, Otvorenje DubrovaËkih ljetnih
igara 10. srpnja. GlumaËka povorka dramatizira sliku
buduÊe jednoipolmjeseËne predstave, zakazujuÊi ljubav-
ni sastanak s Gradom i nagovjeπÊujuÊi njegovo “lagano
osvajanje, miroljubivo zauzimanje i prodiranje”, ritualno
ljubavniËko opkoljivanje Grada glumom. Na “kuπinu” bo-
je vijeÊniËkih odora dijete-paæ donosi glumcima “kljuËe
od Grada” postavljajuÊi se toËno ispred Orlandova stu-
pa, srediπta “sna od kamena”, gdje se 1798., nakon
zatvaranja Orsana, prikazivahu marionetske predstave.
Glumac i dijete, utjelovljenja ljubavi i igre, trenutkom
predaje kljuËeva oznakovljuju vjenËanje dviju sloboda:
politiËke i umjetniËke. Velom tajne, zastavom Libertas,
bivaju spojeni prsten crkvene i prsten svjetovne vlasti,
krug nekostimiranih sadaπnjih i kostimiranih povijesnih
vladara ispred crkve svetoga Vlaha i na Sponzi, prostor
gledaliπta i pozornice ∑ u neomeenu okviru egzistenci-
jalne slobode reproducirajuÊi matricu GunduliÊeve uto-
pije u Dubravki i sluteÊe VojnoviÊeve utopijske sjene u
DubrovaËkoj trilogiji. 
PokuπavajuÊi se u samom srediπtu Grada uhvatiti za
inaËe nepostojeÊe dræiπte svoje umjetnosti, Glumac,
“vladalac u prolaznom”, biva istotrenutno postavljen na
stup slobode i razapet na stup srama. Gleda u Orlandov
kip izmiËuÊeg identiteta iz Sigismundova 15. stoljeÊa
πto mu se obraÊa poput kraljeva imenjaka iz Calderó-
nove barokne drame Æivot je san: zarobljeni Sigismund
u snu promatra “daleki svijet zbiljnosti” kao svjetsko ka-
zaliπte, odnosno glumiπte svijeta πto se igra pred sve-
mirskom/svjetotvornom pozadinom. 
Glumci su dobili “kljuËe od Grada”. KljuË omoguÊa-
va ulazak i izlazak (iz biÊa), otvaranje i zatvaranje (vlasti-
tosti), otkrivanje i skrivanje tajne. Vlasnik kljuËa gospo-
dar je odgovora na pitanje πto ga postavlja postojanje
dvaju lica u istoj osobi. Moæe li on to dvostruko vlasniπ-
tvo svojim identitetom i ponaπanjem uopÊe opravdati? 
LUDJAK JEDAN
“Ludjak jedan uËini eror, a svi ga mudri ne mogu
remedijat.”
Kotoranin (sam) u DræiÊevu Arkulinu, Drugi Ëin, TreÊi
prizor
Svaki bi redatelj kazaliπne predstave, ako æeli izaÊi
iz okvira obrta, tehnike i tehnologije i pokazati svijetu da
je viπe od majstora svoga zanata, trebao u pretvaranju
mrtvoga teksta u æivu tjelesnost postupiti isto kao πto
vjerojatno postupa redatelj svijeta: kad smo veÊ nauËili
sva pravila igre i zamislili da se u njima snalazimo kao
πto se snalazi svaki igroznanac u odreenom prostoru i
vremenu obvijenima velom tajne, u igru, sasvim neoËe-
kivano i iznenada, kao na primjer πto ue neki glumac,
predmet ili reflektorska zraka, zakoraËi jedan luak ∑
ludjak jedan.
Bilo da je “djelotvorni argument za neko iznenae-
nje”, efikasno sredstvo u priËuvi, bilo koja karta koja za-
mjenjuje svaku drugu igraÊu kartu, glavni adut, pa ma-
kar u liku bogalja ili siromaha, ili “pravi dæoker” πto nam
se iz pravokutna okvira smijeπi facom i u kostimu dvor-
ske lude, dæoker, luak jedan, uvijek ruπi i razara logiku
igre, pod znak pitanja stavlja poredak svijeta. Ne moæe
uÊi ni u jednu seriju igraÊih karata ili uzroËno-posljediË-
nih svjetskih nizova; nema vrijednosti i ponosi se nepo-
Mali KAZALI©NI ESEJI O VELIKIM
DRÆI∆EVIM RIJE»IMA
Maleπni dubrovaËki rjeËnik od teatra 
GLUMAC
“I za rijet vam sve πto sam vidio, i da me bolje razumijete, vidjeh u tjezijeh stranah, u jedno-
mu zgradu veliku, visoku i vele ureπenu, jedna pisma i od kamena Ëovuljica, vele uËinjeno,
obraza od mojemuËe, od papagala, od ævirata, od barbaÊepa; ljudi s nogami od Ëaplje, stasa
od æabe; tamaπe, izjeπe, glumci, feca od ljuckoga naroda.” 
Marin DræiÊ, Dundo Maroje ∑ Dugi Nos, negromant (u Prologu)
kanòtijera nekad biti elegantan simbol intelektualne
moÊi gospara, a nekad pokrivalo nesretnih ubogara, ali
uvijek u sebi ËuvajuÊi radostan iskok dæokerova ∑ man-
gupskoga i farabutskoga ∑ gega i miga. 
»OVULJIC
“Otole obrnuh put Malijeh Indija, gdje pigmaleoni,
Ëovuljici mali, s ædralovi boj biju.”
Marin DræiÊ, Dundo Maroje, tzv. Prvi prolog; “Dugi
Nos, negromant, govori” 
Premda suvremena lingvistika tvrdi da je jeziËni
znak arbitraran, odnosno da izmeu verbalnoga ovoja i
plastiËnoga predmeta ili apstraktne fiksacije ne postoji
nikakvo poklapanje, znaËi da na primjer rijeË maËka ne
sliËi maËki, Ëini se da, barem u nekim sluËajevima, ap-
solutno grijeπi.
Postoje neke rijeËi πto u sebi imaju ljigavost i skoro
smrde dvoliËnoπÊu, neke koje same sebe uzdiæu na pi-
jedestal nedodirljivosti pa ubrzo i same oglaπuju svoje
nepostojanje mûkom u zabaËenom rjeËniku, neke koje
su samo cukraste i niπta viπe, i neke koje su apriori
simpatiËne. Kad nekome kaæemo »ombo, kako si?, zna-
mo da ta osoba nije ni ljigava kao gnjida ni patetiËna
kao gospon ni πeÊerasta kao bombonËek ∑ nego da je
to jednostavno naπ Ëovuljic, Ëovuljak mali, ËovjeËuljak
dragi ∑ Ëombo... koji nam je drag i svima simpatiËan i
kojeg svi volimo baπ zbog njegove istodobne bezazle-
nosti, dobrote, ljubavi πto se πiri oko njega, nezloupotri-
jebljene inteligencije i simpatiËne nespretnosti koja se
ne ljuti kad joj kaæemo: Baπ si pravi Ëombo!
RijeË Ëombo u prostor ucrtava i u vrijeme upisuje
svialaËku smijeπnost svoje figure: Ëombo je okrugao
kao πto su okrugla njegova dva o. Ali okrugao na pose-
ban naËin. Kad Ëomba projiciramo u ormar djetinjstva,
traæimo ga meu Ëombulinima tajanstvene neodredljivo-
sti i ne trenutne prepoznatljivosti. »ombulin nije neki
medo ili lutka πto previπe sliËe nekim prepoznatljivim
ljudskim ili æivotinjskim uzorima ∑ mrkom medvjedu ili
zvijezdi s pjevaËke estrade. »ombulin je onaj mali ili
onaj jako veliki okrugli koji ili ne moæe stâti na nogama
pa se nesigurno oslanja na zid stalaæe ili je ljudski osli-
kovljena ili skulpturirana lopta koja se njiπe u kamari
djetinjstva kao πto se klati metronom u svjetskoproz-
nom neminovnom odlaæenju. Kad se Ëombulin, Ëovuljic
osovi na svoje noge, kad se veseli klaun prestane lju-
ljati u ritmu otkucaja mehanizma velikoga sata, nespret-
nost prestaje postojati, uozbiljuje se æivotni metar. A Ëim
neπto prestane biti veselo, ono nestaje u protoËnosti
odrastanja i mraku smrti.
»ombulini, Ëovuljici iz djeËjeg ormara skrivaju svoju
egzistenciju u raznoraznim πkatulama. IgrajuÊi se s vra-
gom na feder iliti oprugu πto sve viπe izlazi πto ga vi-
πe pritiπÊemo, poigravamo se s upornoπÊu Ëovjeka da
ostane dijete i pokuπavamo svladati energiju vremena
koja nas stalno pobjeuje pokazujuÊi sve duæe krakove
svoga hobotniËarskoga tijela. OtvarajuÊi glazbenu kutiju
rastvaramo Ëombuline umjetniËkoga nadrastanja. Svaki
dan zavirujemo u Ëarobni barometar-πkatulu: iz nje je-
dan-put izlazi Ëombulin sa suncobranom, drugi put s ki-
πobranom ∑ jednom nam se mrπti mraËna tajanstvenost
smrti, drugi put sunËana djetinjasta ljepota. »ombulini
se onda poklone i skriju se u πkatulu. Kao glumci na po-
zornici na zavrπetku predstave. Ili kao ljudi u æivotu. Je-
dan poklon, drugi poklon, treÊi... i viπe nam nitko ne
pljeπÊe. Nema nas viπe.
Ali Ëombo je Ëombo. On moæe pasti u tombu, kao
πto padaju njegova dva srediπnja m i b, i opet se vrati-
ti. Moæe otvoriti vrata, reÊi nam Dobar dan i Dobar veËe.
Kao πto Ëine svi ljudi. I uu i ostanu. Ali Ëombo ne. »om-
bo ue pa izae. Ue drugi put i opet izie. Ue treÊi
put, skine πeπir, pozdravi zaæeljevπi dobar veËe i izie.
To moæe samo Ëombo. I mi mu se smijemo. Smijemo se
Ëovuljicu naπemu maleπnomu. Jer tako nalaæu zakoni ko-
mike. Smijeπno je ono πto se stalno ponavlja i πto aso-
cira na predmetnost ∑ kao naπ Ëombo na Ëombulina, ili
Ëovuljic na pupicu od drva. Druga je stvar πto je smi-
jeπno i ono πto je iskriæalo nizove, polupalo lonËiÊe, pa
umjesto o tezoru govori o djevojci; ili obratno. Moæda je
tako i s naπim »ombom ∑ moæda su se u njemu prekri-
æili nizovi trpnje i tuge, veselja i dragosti. I moæda samo
on to zna i osjeÊa, jer je ËovjeËan, kao njegovo prvo slo-
vo. A mi mu se smijemo.
Ipak je naπ Ëombo naπ omiljeni »ombo. I zato nam
je simpatiËan i drag i svi ga volimo. I moæemo mu reÊi i
znati sigurno da se neÊe naljutiti: “Baπ si pravi Ëombo!”   
BALOTA
“Otole otegnuh nogâ k Novijem Indijami, gdje vele
da se psi kobasami veæu, i da se od zlata balotami na
cunje igra, gdje od æaba kant u scjeni bijeπe kako me-
u nami od slavica.”
stojanjem ni jednoga broja koji bi odreivao neki pore-
dak; kad se pojavi, pravilan tijek igre obrÊe na glavu;
sliËan je zvrku koji preokreÊe sluËaj; dæoker uvijek izazi-
va kaos koji namiguje izmeu dviju karata; moæe nam
uskoËiti u lice iskoËivπi iz okvira, zamaijati nas i zavrt-
loæiti oËekivanu ustajalost. Danas je star nekoliko stoti-
na godina i jednako univerzalan kao onog dana kad su
ga francuski kolonizatori donijeli nacrtanog u Ameriku. 
Njegova je figura geometrizirana fiksacija lovca u πa-
hu i mata u taroku. Od trenutka oslikovljenja u Veneciji
u 14. stoljeÊu, preko mata u taroku Karla ©estoga u 15.
stoljeÊu, njegove pojave u firentinskom krugu do danaπ-
njega marsejskog taroka, mat je skitniËka karta, bez
broja, bez pouzdana mjesta u rasporedu karata; u kruæ-
nom tijeku igre stavlja se izmeu poËetka i kraja i znak
je beskonaËnosti; kako po sebi ne postoji, zamjenjiv je
s bilo kojom kartom; kako je njegov alkemijski simbol
alaun-klaun, znaËi da ga tarok-kombinacija oznaËuje kao
nebiÊe. Poput lutajuÊeg Æidova, mat se pokazuje kao
Ëovjek koji vjeËno seli, kao nebo, πto gleda izgubljeno i
neodreeno. S bradom i torbom na leima, s velikim
πtapom u ruci, s bijelim risom objeπenim o hlaËe, mat
istodobno figurira materijalnost i pasivnost, ravnoduπ-
nost i osjetljivost. ©eta stalno i bez cilja, bez zaustavlja-
nja, kao slijepac. Ne staje nigdje jer za njega niπta nije
odreeno. Luta tijelom jer ne moæe usredotoËiti misli. U
pokretu je jer ne priznaje trajnost stvari. 
Mat u πahovskoj igri zadaje kralju πah, paralizira mu
kretanje, onemoguÊuje izbor, nevidljivim nitima plete oko
njega sve guπÊu i guπÊu mreæu alternativnih moguÊno-
sti, da bi se partija zavrπila kao sve πahovske igre,
kojima je kljuË rjeπenja upravo nerjeπivost. 
U πahu, mat koji kralju zadaje πah moæe biti i lovac.
U 14. stoljeÊu Mathurin u jednoj satiri tvrdi da su lovci
najbliæi kralju. Jedna je figura hijerarhijski gotovo nepo-
kretna, druga stalno i na beskrajne naËine pokretna.
Kralj i lovac antitetiËno se nadopunjuju u simetriji svije-
ta. Lovac je nadmoÊniji i od kraljice: prema srednjovje-
kovnim pravilima, kraljica nije smjela biti predaleko od
kralja, a lovac se mogao kretati u svim smjerovima i
preskakati sve figure na putu. U srednjovjekovnoj knji-
æevnosti lovcu u πahu davali su ime πpijun i lopov; igraËi
su ga tretirali kao lukavoga lakrdljivca ili uhodu koji jede
najjaËe figure; dok je partner na trenutak zaklopio vje-
e, lovac bi prevarantski preskoËio u pobjedu. Nije ni
Ëudo πto su ga nazivali lovac-luda. Lovac u πahu, fran-
cuski le fou, luda, na arapskom al-fil, izvorno predstav-
lja slona koji na leima nosi utvrenu kulu. Fil se u fran-
cuskom pretvorio u fol, a simbol obrane u slona pretvo-
rio se u simbol ludine zaπtite: u kapu i æezlo, u kapu s
uπima i biskupsko æezlo (Englezi lovca nazivaju biskop,
biskup), od kojih se sastoji figura lovca na sluæbenim
turnirima. Na njoj se izdvaja urez, koji zapravo konkreti-
zira dijagonalni hod, spoj pune i prazne glave, dvosmis-
lenost koju karakterizira svaka luda. Sa svojom kapom
i palicom, stalnim atributima, svojim pjesmama i lakrdi-
jama, dvorska je luda oliËenje u sebi zatvorenih pravila
igre i njezine unutarnje slobode; istodobno ona negira
ludiËki prostor πto ga tijelom i ponaπanjem ucrtava ∑
glavna joj je zadaÊa u igri krπenje pravila. Luda je u æi-
votu, kao i mat u taroku ili lovac u πahu, prevratnik koji 
egzistira onkraj svetosti igrina pravila, mjeπatelj karata,
preskakaË crno-bijelih æivotnih polja. Sve ove figure na
leima nose svijet, a na glavi neko pokrivalo, a u ruci
neki πtap, koji se nekad pretvara u cijelo tijelo. Slika lu-
de zapravo je izvrnuta slika kralja: umjesto kraljeve veli-
Ëanstvene estetike ubogarska dinamika, umjesto ritua-
la vragolasti iskok iz njega, umjesto æezla palica, umjes-
to krune kapica...
U konstelaciji simboliËnoga kostima i prepoznatljivih
atributa, najvaænije mjesto zauzima pokrivalo: kapa, ka-
puljaËa ili magareÊa pokrivka, koja nakon 14. stoljeÊa
izlazi iz mode graana, prinËeva i sudaca i postavlja se
na glavu duπevno oboljelome. NoseÊi rekvizite potroπe-
nosti, na glavu kapu stavlja luda, kao πto Êe polucilin-
dar ili dvorogi πeπir u iznoπenosti na sebe staviti klaun.
Ovisno o kontekstu ∑ joker, rijeË preuzeta iz engles-
koga, u kojem oznaËuje lik lude na igraÊoj karti, iz kar-
taπkoga rjeËnika u kojem znaËi kartu koja moæe u nekim
igrama zamijeniti svaku drugu kartu, pa se tako ovaj lu-
cidni zamjenjivaË moæe baciti na stol, ali i izbaciti iz tak-
ta kartaπkoga rivala ∑ prelazi u svakodnevni æargon kao
argument u diskusiji ili argumentaciji koji se Ëuva za kraj
da bi se preokrenuo u suparniËke misli i postigao kona-
Ëan uspjeh. Nije uzalud napomenuti da nam svakodnev-
no u æivotu treba dæoker, kako bismo zamijenili neki ele-
ment strogoga sustava i poËeli graditi svoj element sus-
tava vlastite igre. I dok u naπoj stvarnosti dvadeset pr-
voga stoljeÊa mislimo na dæoker-kupon kojim postiæemo
dobitak u nagradnoj igri kao zamjenu za broj, slovo ili
element neke druge sreÊe, pomiπljamo i na konstelaci-
ju dæokera u Gradu od kamenih karata Dubrovnika. Ovis-























Marin DræiÊ, Dundo Maroje, Drugi Ëin, Jedanaesti
prizor 
[Petrunjelin odgovor na Popivino udvaranje]  
Ruæa je ukrasna vrtna, kultivirana ili πumska trnovi-
ta biljka iz botaniËke obitelji ruæa s mirisnim cvjetovima
raznih boja ∑ Rosa. Ujedno je i ukras ili uzorak u svom
obliku, obliku ruæe. Ruæa moæe biti bijela i divlja (πipak),
æuta i zimska, mjeseËarka i stoperka, stolista, ali i ruæa
vjetrova, dijagram, kad pokazuje ruæoliki spektar vjetro-
va na nekom mjestu. Kao izvedenica ∑ ruæiËnjak, miriπe
kao vrt zasaen ljepolikim cvjetovima. Uz ruæu se vezu-
ju i dvije vrlo Ëeste fraze: kad netko ima sreÊe u æivotu,
govori se da mu cvjetaju ruæe; a ako je netko optimist,
govori se da sve gleda kroz ruæiËaste naoËale. Dubro-
vaËka je rusa, umanjeniËka rozica, vrlo rijetka u suvre-
menim rjeËnicima i spominje se samo u odnosu na
proπlost, premda stalno cvjeta u svim dubrovaËkim vr-
tovima, bilo kao japanska ili penjaËica, bordo ili ruæiËas-
ta, bijela ili naranËasta, æuta ili purpurnocrvena, uspa-
vana ili stalno probuena, puno ili malo mirisna, njeæna
ili opasno draËava, kao u bajci o Trnoruæici, a posudivπi
ime od talijanske i latinske rose. »esto pokraj dramskih
osoba treperi i u DræiÊa i u VojnoviÊa, dajuÊi svoj miris
vodici rusatoj ili svoje latice octicu rusatom, ili preobra-
zivπi svoj lik u lijepu djevojku ∑ rusicu. Pa kad joπ ima
ruse prame, znamo da su joj kose duge i plave.
Je li samo sluËajno ruæa uπla u rusmarin, ruæmarin,
simbol radosti, pogotovo svatovske, je li sasvim slu-
Ëajno velikoduπno posudila svoje ime ruæu, kojim æene
uljepπavaju svoje usne? Koji joj je put bio do Roznka-
valira, iskoraËila iz Straussove komiËne opere u æivot
gosparske elegancije i galantnosti? Koliko su ruæine lje-
pote svjesne æene dok piju rozolin, liker od ruæina liπÊa,
i grickaju rozine, groæice? Ili razgledavajuÊi rozete, bilo
kao vrpcu πto ukraπava orden, bilo dragi kamen bruπen
u obliku piramide, bilo ruæiËasto okrugli ornament ili ro-
zetu-prozor? Jesu li svjesne æene Ruæe, Ruæice, Ruæine,
Rusice, Rozamunde, Roze i Rozalije kakav teret ∑ naj-
ljepπe ljepote ∑ u sebi i sa sobom cijeloga æivota nose?
Zna li rusica da je uπla u krunicu, kralijeπ, roæarij, i
da se s njome u druπtvu svaki dan πapÊu OËenaπi? Zna
li ona da je dala ime Rusalki, vili πuma i voda, ili da se
preko grËkog jezika uvukla u katoliËki blagdan, da u Du-
brovniku i Boki Duhove zovu Rusalje? Zna li i da je pre-
varila sve rjeËnike ∑ jer nijedan nije zabiljeæio njezinu
kruhovitu dubrovaËku preobrazbu: malu ukusnu rusicu,
koja nam svakodnevno prekida glad u obredu æivotno-
kazaliπnih trenutaka? 
Rusica zna da je boja njezina kostima viπe nego vrlo
vaæna i da oznaËava cijelu predstavu ljudskoga æivota.
Kad su joj nadijevali ime, doveli su je u vezu s kiπom i
rosom ∑ latinska rosa proπirak je latinskog ros. Kad je
Apulejev magarac pojeo vijenac crvenih ruæa, dar Izidina
sveÊenika, preobrazio se u Ëovjeka i rusici dao karakte-
ristiku simbola preporoda, πto se Ëesto ogleda u zele-
noj boji, na primjer nerijetko se priljubljujuÊi uz maslinu,
stablo posveÊeno boæici modrozelenih oËiju ∑ Ateni, ro-
enoj na otoku Rodu, vezanom uz tajnu inicijacije. Osim
u Ateni ruæe su u GrËkoj bile posveÊene Afroditi i bile su
bijele boje; potrËavπi prema Adonisu kad je bio smrtno
ranjen, boæica se ubola na trn i tako je draËa skrivila πto
se bjelina obojila krvlju... bijela je ruæa postala crvena.
A to je na pozornici grada-teatra prikazao Marin DræiÊ
vlasteli na piru pokazavπi njihov odraz u komedioli na-
slovljenoj Pripovijes kako se Venere boæica uæeæe u lju-
bav lijepoga Adona u komediju stavljena. ZnajuÊi za nje-
zinu preporoditeljsku ulogu, stari su narodi u svibnju pri-
nosili pokojnicima jela od ruæa; tu su svetkovinu nazvali
rosalia... odatle dubrovaËka rijeË rusalje. 
RuæiËasta boja, izvedena od imena i imenice Ruæa,
u sebi sjedinjuje obje njezine boje: bijelu i crvenu, obje
njezine temeljne uloge: ljubav i nevinost, strast i Ëisto-
Êu, transcendentalnost i boæansku mudrost. U njoj je
utjelovljena i velika i mala glumaËka preobrazba: alke-
mijska mala mijena, promjena kamena u bijelo, poveza-
na je s bijelom ruæom; alkemijska velika mijena, promje-
na kamena u crveno, naslovljena je u knjigama mudra-
ca kao Crvena ruæa... Vjerojatno nikad neÊe biti razrije-
πena dvojba Aristotelova odreenja oponaπanja: je li ve-
liki filozof piπuÊi o tragediji mislio na oponaπanje prirode
ili na oponaπanje djelovanja prirode? PreobraæavajuÊi
njegov termin “tragedija” u naπ “ljudska predstava”, Ëe-
sto i nesvjesno u svoj æivot unosimo prirodu. Nazvavπi
prostor za igru i æivot najmanje djece djeËjim vrtiÊem,
djecu smo, ne hoteÊi moæda, poistovjetili s cvijeÊem.
OponaπajuÊi presvlaËenje prirode, njezin æivot od pro-
ljetnoga spektakla boja do zimskoga skidanja odjeÊe,
“Dugi Nos, negromant, govori”; Marin DræiÊ, Dundo
Maroje, tzv. Prvi prolog 
Od prvih naslikanih okruglastih tvorevina na antiË-
kim vazama koje lebde izmeu visokouzdignutih ruku
ushiÊenih mladiÊa i djevojaka πto su i plesnim korakom
pendant koru iz antiËkih tragedija do pojavljivanja rene-
sansnoga nogometa na firentinskom podruËju koji usto-
liËuje dimenzije igraliπta potpuno jednake dubrovaËkoj
ulici Od Domina, od uklesivanja latinskoga natpisa (tko
govori da su grafiti suvremena pojava?) na istoËnom 
zidu crkve svetoga Roka kojima ljutiti srednjovjekovni
mrak upozorava nemirne igraËe da ne smiju buditi rene-
sansnoga Ëovjeka i njegov zaigrani pogled u maniristiË-
ko zrcalo (a lopta iliti balota odskakuje od Domina do
Roka, od mraËnoga kantuna do sunËana udara u kame-
nu, odjekuje upravo na mjestu po kojem je trideset godi-
na prije koraËao Marin DræiÊ dræeÊi kljuËe od svoje kuÊe
i zamiπljajuÊi loptaste vratolomije u svojim komedijama,
skakuÊe boÊa 1597. godine iako su njezini nogo i ruko-
hvati upozoreni istinski strogo: Mir s vama, sjetite se da
Êete umrijeti, vi, koji se igrate loptom!, gleda je osmogo-
diπnji Dæivo GunduliÊ njezin lijet prenoseÊi kasnije u igru
Sokolice,... loptasto-boÊastu baroknu moguÊnost odska-
kivanja dodiruje zaigrani πestogodiπnji Dæivo BuniÊ ucr-
tavajuÊi zatim poetiku /i njezine igre/ u svoju poeziju,
boÊinim kraljevstvom prohode sva dubrovaËka renesan-
sa i barokna djeca-buduÊi gospari, svi cureci πto poslije
trËkaraju u dubrovaËkim komedijama i plesuckaju u kas-
nijim melodramama...), od tih vremena ugraivanja lop-
tina prijestolja na antiËkom i sredozemnom, stranom i
naπem hrvatskom tlu do danas proletjelo je stotine i
tisuÊe godina i trebali su se promijeniti svjetovi, proπla
je povijest ËovjeËanstva, a zapravo je sve ostalo isto:
civilizacija se okamenila u svojim trajnim vrijednostima,
odbacila hirovite postmodernistiËke prolaznosti πto æivo-
tare u svakom vemenu ∑ znajuÊi da Êemo se “klasici”
kao nestoru uvijek vraÊati traæeÊi sigurnost u njezinim
skutima.
Sve je, znaËi, ostalo zapravo isto, pa i naπa balota
∑ bez koje se ne moæe zamisliti najvaænija stvar na svi-
jetu (barem prema rijeËima milijuna nogometnih ljubite-
lja), bez koje se ne moæe zamisliti djetetov, pa ni bilo Ëiji
æivot. Iako hirovita, boÊa je klasika. A ako je smisao igre
u njezinoj nesvrhovitosti, ako je najbolji igraË onaj koji je
najmaπtovitiji, ako igrati se znaËi smiπljati nove i nove
moguÊnosti slobodna i nesputana samoizraæavanja, on-
da je lopta najsavrπenija igraËka. 
Savrπen je prvo njezin oblik: iako je matematika naj-
preciznija znanost i premda je uznapredovala tik do sa-
vrπenstva, nikad nitko nije uspio izraËunati njezine “mje-
re” bez ostatka. Moæda upravo iz njezina savrπenstva
proizlazi radost igre loptom: koliko je god nastojali uka-
lupiti u pravila, lopta Êe uvijek iz njih izaÊi, poskoËiti, ok-
renuti se na svoju stranu i vragoljasto nas prevariti. A
loptino je savrπenstvo u njezinoj svemoguÊnosti. Teπko
bismo mogli zamisliti da bi neka igraËka mogla uÊi u
toliko igara, a oblikom ostati potpuno ista ∑ kao πto je
sluËaj s naπom okruglicom.
Bilo da je “elastiËan predmet koji ima oblik kugle, is-
punjen zrakom i odskaËe”, bilo da je krut predmet, tije-
lo “kojemu su sve vanjske toËke jednako udaljene od
srediπta”, bilo da je drveni ili plastiËni predmet, naπa
se boÊa/lopta/kugla lòpta nama u svim smicalicama
svoga kretanja: proizvoljno se ponaπajuÊi, izvrgavajuÊi
nas malim ili velikim neugodnostima, zavlaËi se za kan-
tune povlaËeÊi nas za nos..., jednostavno: igra se nama
i s nama.
U svojoj drami o æivotnoj igri, Viπnjiku, »ehov zasni-
va dramatiËnost na nepostojanju kuglica za biljar o koji-
ma se stalno govori: pravila æivotnog biljara nestaju jer
su nestale kuglice. U trenutku kad je na draæbi prodan
viπnjik, razbijen je biljarski πtap. Prije toga »ehov je
uveo loptu na teren za kroket u cijelom jednom Ëinu. A
prije toga, u Galebu, jedna je kuglica iz piπtolja ubila
pjesnika.
Jedan poznati filozof tvrdi da je Ëovjek Bog, a da je
taj bog dijete koje se igra. Jedan suvremeni teatrolog
misli da je buduÊnost kazaliπta u uspostavljanju pozor-
nice-kugle: moguÊnost putovanja glumaca i gledatelja u
kugli utjelovljuje ljudski duhovni i tjelesni mikrokozam
sa svim zvijeæima, sunËaliπtima i sjenama. 
Ako je kazaliπte svijet, ali i viπe od njega, je li to “vi-
πe” onaj “mjerni ostatak” kugle i njezina kretanja u ma-
tematiËkim i fizikalnim formulama ili jednostavno uæiva-
nje u rukometu, kuglanju, boÊanju, u odsjajima i odsko-
cima frnjastih zafrkanata iz naπega djetinjstva, u sunËa-
nom piciginu... Moæemo li naπoj baloti vjerovati ili nas je
opet, kao prava lopta, farabutski i mangupski simpatiË-
no prevarila u kugli, boÊi, bari, koπu, mreæi, bulinu, “od


















tinsko sanjalaËko putovanje, u simbol sigurnosti, uto-
Ëiπte na opasnoj æivotnoj plovidbi u kojem vesla barka-
rijol sreÊe. Preko mjesta usjediπtenja magiËne snage i
Raina istjerivanja neprijatelja svjetlosti, barka prelazi
put preobraæaja do Noine arke spasa i crkvenoga broda.
PrevozeÊi moguÊnost æivota u onkraj, barka se tako pre-
tvara u nositeljicu svjetla i zadovoljstva, u odraæavatelji-
cu sunËeve topline, u mediteranski simbol sreÊe.
PrisjeÊajuÊi se plova barke kroz svjetsku dramu, za-
ustavljajuÊi se na grËkoj barci kao donositeljici izgublje-
nih glasnika sreÊe ili nesreÊe, na elizabetinskoj barci
kao vjesnonoπi protoka vremena i na goldonijevskoj bar-
ci kao opredmeÊenju (po)morske sudbine na pozornici,
znaËi na barci kao utjelovljenju imaginarnoga prostora
koji uvjetuje æivot prikazanoga i na preobraæaju simbola
u pozorniËki znak, zastajemo na djelima-sidriπtima dvo-
jice najveÊih dubrovaËkih dramatiËara ∑ Marina DræiÊa i
Iva VojnoviÊa ∑ i uoËavamo ucrt barke ∑ broca Vidrina u
njihovoj dramaturgiji.
»ini se da je u DræiÊevu Dundu Maroju zavrπetak na-
mjerno izgubljen, odnosno kao da Ëinjenica nezatvorene
strukture oznakovljuje prijelaz renesansne poetike savr-
πena svijeta u maniristiËku viπestrukog odzrcaljenja. Re-
nesansna i maniristiËka dramaturgija suËeljava(ju) se u
Dundu Maroju na palubi broda: sve su dramske osobe-
naπijenci doplovili u imaginarni Rim u barci ∑ brocu Dæi-
vulina Lopuanina; drama zavrπava u trenutku kad Dæi-
vulin pokuπava ukrcati putnike DubrovËane u barku ∑
brod renesansne dubrovaËke ideologije.
Orsatov monolog iz prvoga dijela DubrovaËke trilogi-
je, Allons enfants, o Dubrovniku kao brodu koji plovi
(Ukrcajmo se, ponesimo barjak i sv. Vlaha, pa odjedri-
mo ∑ kako naπi davni oci! ∑ ... Galebi i oblaci Êe nas pi-
tat ∑ Ko ste? koga iπtete?... a jedra Êe odgovorit: Du-
brovnik plovi!... Dubrovnik opet iπte pustu hrid, da skri-
je Slobodu!), postaje u drugoj jednoËinki govor potop-
ljenih, tema koja visi u zraku Sutona kao zraka meta-
fore: gosparska klasa koja propada usporeuje se s
brodom koji tone (“jer je taj brod veÊ davno na dnu mo-
ra, a preæivjeli pomorci nemaju, i po kanonima svog su-
rovog pomorskog morala, nikakvih obaveza prema veÊ
potopljenim brodovima”), da bi se u treÊemu dijelu or-
satovska povijesna plovidba prema Slobodi pretvorila u
zaljuljani brod i “imaginarne palube i posade koje prola-
ze naπom unutarnjom pozornicom”.  
APLAUDIRATI/PLJESKATI
“[...] son vostro servitor! Valete et plaudunt!”
Kotoranin (sam) u DræiÊevu Arkulinu, Peti Ëin, Sedmi
prizor; Svrha Komedije od Arkulina
U poËetku stvaranja svake kazaliπne predstave krije
se neπto od poËetka stvaranja svijeta: kaos u pokre-
tima, razgovorima, domiπljanjima, razmiπljanjima, reda-
teljskim, glumaËkim, kostimografskim, scenografskim,
glazbenim, tehniËkim interpretacijama teksta prenosi se
na kaotiËnu atmosferu koja vlada na ËitaÊim probama,
na svakom pokusu, pa na svim aranæirkama, probama
na pozornici; na omuhavanje lutajuÊih gledatelja koji
gledanje proba Ëesto ometaju stalnim otvaranjem i zat-
varanjem vrata... Onima koji se duæe zadræavaju na ka-
zaliπnim probama kao usputnici ili promatraËi osnovni
je dojam gubljenje vremena, nedogaanje, pauziranje iz-
meu stalnih ponavljanja, Ëekanje koje nije uzrokovano
niËim...
S vremenom se iz kaosa poËinju izdvajati okviri
smisla, mizanscene, govora, sve manje prekidani izlaæe-
njem iz gledaliπta, a sve viπe ritmiËnim izlaæenjem slika
na sceni. I napokon, na prvim generalkama kaos se
pretvara u tiπinu iz koje se raa predstava. Da bi po-
novno u nju uronila, kao u sigurnost i neizvjesnost, po-
navljajuÊi disanje svijeta ∑ koji na kraju jedne reËenice
stavlja toËku kao znak utoka povratka; moÊ i zavrπetak
jednoga strujnoga kruga, kao stanje krajnje apstrahira-
nosti dogoenog i doæivljenog, kao izvoriπte i æariπte ne-
Ëega πto je emaniralo i πto Êe nastaviti zraËiti neku
energiju. U svakoj tihoj toËki poËetka i zavrπetka pred-
stave utjeËe se njezino prostorno znaËenje πto oznakov-
ljuje srediπnji ocrt sjediπta krakova kriæa, ocrtavajuÊi
razrjeπenje proturjeËnih teænji, ravnoteæu tjelesnih im-
pulsa i sklad duhovne integracije. Postavljena u presje-
ciπte trokutaste energije vidnoga polja πto izvire iz gle-
daliπta i s pozornice, ona je maleπni krug zajedniËke na-
de u razumijevanje, potencijalna praznina iz koje se raz-
vija klica tajanstvenosti biÊa i svijeta.
Tiπina prazne pozornice na poËetku i kraju predsta-
ve uvodi u otkrivanje novoga maloga svijeta u scenskoj
kugli i u otvaranje makrokozma osmiπljena tijelom izved-
be. Tiπina najavljuje ritual otvaranja prolaza u novo, ob-
vija se oko velikih dogaaja nadvijajuÊi se nad zatvore-
nost πutnje, nad njezinu dobivajuÊu skrivenost pred
strahom od buke i geste. ZnajuÊi da Êe nakon zavrπetka
traæili smo ono πto je trajno najljepπe odjeveno ∑ vjeËno
procvjetali cvijet: svijet ruæe. 
SjeÊam se, kad smo kao djeca iπli u djeËji vrtiÊ, naj-
draæa nam je zabava i najljepπi doæivljaj bio vezan uz po-
sjete prirodi, uz mirisanje cvijeÊa i pravljenje herbarija,
uz igru izmeu cvijeÊa. Kad smo se u najmlaem djeË-
jem cvjetnom korzu maskirali u latice i pupoljke, svi smo
na Stradunu htjeli biti rusice. Ili zbog izreke “Lijep(a) je
ko rusica”, ili moæda i zato πto nismo znali zaπto se kra-
ljica dubrovaËkoga pekarstva zove rusica ∑ je li zato πto
lijepo miriπe, ili πto ima oblik kao najpravilnija i naj-
okruglija ruæa, ili zato πto njezin pupoljak “procvjetava”
u sva godiπnja doba. 
»ovjek nikad ne zna kad je uvuËen i tko ga uvlaËi u
æivotno-kazaliπni ritual, u kojem je trenutku glumac, a u
kojem redatelj: moæe se procvjetati kao cvijet Stradu-
nom, cvijeÊe se moæe primiti na roendanu i postaviti
na grob, ali i dati pjevaËici kao dar na poklonu nakon za-
vrπetka koncertne predstave. Ali, nije svejedno koji Êe-
mo cvijet dobiti ∑ drugo je dobiti karanfil, a drugo ruæu
∑ najveÊu i najljepπu glumicu, kraljicu. Jedno je kad u æi-
votnoj predstavi zamiriπe simbol, drugo kad se iz ruke
u ruku pronosi nekakakv travuljak. Tad sigurno æivotu-re-
datelju ne cvjetaju ruæe niti ga okruæuju mirisnolijepe ili
slatkoukusne rusice, Ëest simbol-predmet u pjesniπtvu
dubrovaËkih trubadura i petrarkista Dæore DræiÊa i ©iπka
MenËetiÊa.  
Moæda ne treba rusicu izvaditi iz njezina prirodnog
okvira da bi je se stavilo u neki drugi i uËinilo kazaliπ-
nom. Premda cvjeta i ljeti i zimi i uljepπava jesensko
opadanje liπÊa, proljeÊe je tom simbolu svih æensko-
muπkih maπtanja i dubrovaËkoj kraljici cvijeÊa ∑ ipak
njezina najprirodnija pozornica. MisleÊi o proljeÊu, a gle-
dajuÊi ubranu ruæiËastu ruæu na radnom stolu πto viri
prema svojim rusicama ukorijenjenima u ardinu, sjeÊa-
mo se Cioranovih Suza i svetaca, a jedan/jedna od njih
je i proljeÊe: “Ima proljetnih dana, razblaæenih toplim i
deprimirajuÊim vjetrom, kad se Ëini da Êe svi bolesnici
umrijeti u predveËerje, a zdravi ljudi nadæivjeti, u spekt-
ru i sanjalaËki, æureÊi kroz irealnost i traæeÊi sebe pokraj
zidova, dodirujuÊi se da bi se prepoznali i u strahu da
se neÊe naÊi.” U toj melankoliËnoj atmosferi europsko-
ga stoljeÊa, koja oznakovljuje sva sadaπnja kazaliπna
“dogaanja”, æivi naπa glavna glumica-kraljica cvijeÊa.
Kao i u svih lijepih glumica i kraljica, rusiËina je temelj-
na karakteristika preobrazba i preodijevanje. 
KrπÊanski ikonografi tumaËe je kao kaleæ koji skup-
lja Kristovu krv, kao preobrazbu kapi te krvi, kao simbol
Kristovih rana. Ovisno o tome koje poloæaje i mjesta u
mizanscenskom kretanju zauzima, ruæa obavlja razliËite
uloge: nebeska ruæa, ruæa otkupljenja, postavlja se u
srediπte kriæa, na mjesto Kristova srca; mistiËna rusica,
ruæa krπÊanskih litanija, πto æivi u kulisi Boæanske ko-
medije, simbol je Djevice, a u kulisi Romana o ruæi slika
je duπe i Krista; zlatna ruæa ima najzahtjevniju ulogu ∑
simbolizira duhovnu moÊ i neznanje, uskrsnuÊe i besm-
rtnost. Zato ∑ poloæimo ruæu-rusicu na grobove svojih
najdraæih i zaæelimo im ugodan i miran, ruæovit, ruæolik i
ruæiËast san u vjeËnosti, da spavaju s nama u naπim li-
jepim, sjeÊajuÊim se i zauvijek zapamÊenim snovima.
BRODAC
“U vrπenje na svrsi Ëinjenja drugoga vile dohode u
jednomu brocu i govore.” 
Marin DræiÊ, Hekuba, Drugi Ëin, TreÊi prizor [poËetna
didaskalija]
Dok barka stoji usidrena u Gradskoj luci, dok se lju-
lja ispred Lokruma oËekujuÊi ugriz ribe, dok oplovljava
svijet kao spasiteljica na prekooceanskome brodu na
kojemu navegavaju dubrovaËki pomorci, dok se sunËa u
Portu ispod zidina, u toplom modrom moru, dubokom i
prozirnovedrom kao dragi pogled, ni ne sluti koliko sum-
nje unosi u glavu njezina mediteranskoga ljubitelja/za-
ljubljenika koji pokuπava racionalizirati postojanje neËe-
ga πto je oduvijek blo u najbliæoj blizini najdublje osjeÊaj-
nosti. 
Bogati simbolizam barke, koji se nesvjesno ili pod-
svjesno reflektira kao mediteranska ugoda ili kontinen-
talna neugoda, proizlazi iz njezina oblika πto neodoljivo
podsjeÊa na prostor utrobe. Mediteranac nikad ne bi
povezao barku s plovilom mrtvih, koje se pojavljuje u
mitologiji gotovo svih civilizacija kao SunËeva barka ko-
jom mrtvi prate Sunce ili u kojoj Sunce prati pokojnike
∑ u Oceaniji u Ocean, u Egiptu kroz opasnosti dvanaest
podruËja podzemnoga svijeta. U simbologiji se mrtvih
barka, opredmeÊenje putovanja, povezuje s lijesom, ali
i izlazi iz njegove strahotne unutarnjosti kao iznova otkri-
vena kolijevka koju, podsjeÊajuÊi na dojku ili uterus,
prevladava danteovski i vetranoviÊevski figurirana Karo-


















Kada je rijeË o opÊepoznatim Ëinjenicama, kao πto
je ona o nepostojanju jasnog dokumentacijskog uvida u
skladateljski opus glazbenika, u notni zapis kompozici-
ja Marina DræiÊa, koje su ostale uporno izgubljene vo-
ljom prirodne katastrofe ili sluËajnosti, sve πto preosta-
je jest pokuπaj da se utvrde poticaji muzikalnosti, onog
specifiËno ljudskog koda koji joπ nerazvijen, neiskvaren
u sebi nose svi ljudi prije prve jasne poduke ili kritike i
da se πto preciznije prate u vlastitom razvoju, koliko je
to moguÊe. RijeË je o impulsima koji kasnije postaju iz-
nimno vaæni za nastanak knjiæevnog teksta, koji osim na
ljudskom i formalno-ideoloπkom planu svakako funkcio-
niraju i na planu realiziranih glazbenih impulsa. Pri tome
se svakako moæe izdvojiti neprocjenjivo vrijedna dihoto-
mija izmeu dvaju naizgled razliËitih nagona volje, dvaju
izvora stvaralaπtva koji potiËu iz samog korpusa muzi-
kalnosti. Vrijedna je paænje ta gotovo zbunjujuÊa formal-
na raznolikost koja je baπ zbog te usporednosti razvoja
u autoru probudila zaigrane moguÊnosti ∑ baπ zbog ulo-
æena truda da se stvari, koje su u svojoj biti jednake,
formalno-sadræajno pomire; rijeË je o onom naizgled su-
kobu izmeu majstora orguljaπa koji svira pasaænu litur-
giju, a zatim ulazi u izmaπtani antiËki svijet pastorala i
nakon toga ova dva osjeÊaja sjedinjuje u pobuni Pome-
tove slobodne volje; iako oba impulsa zapravo uopÊe
nisu uspostavljena kroz sukob, ona jednostavno nasta-
ju u istom srediπtu muzikalnosti, a na odreenim je do-
bima Ëovjekova razvoja oËito bila zadaÊa da ih skladno
pomiri, kao πto je i doba renesanse na trenutak u tome
svakako uspjelo.
Prema dostupnim izvorima, slavni je komediograf
prije svega bio multiinstrumentalist, za πto kasniju pot-
vrdu moæemo naÊi ako ne u konvencionalnoj poeziji,
onda svakako u polifonim, ambijentalnim pastirskim
dramama i usavrπenom izrazu komedija koje su u sebi
uvijek sadræavale i odreene formalne elemente glazbe-
nog slikanja. 
OËito je kvalitetno svladao sviranje kada je bio prim-
ljen za glavnog orguljaπa dubrovaËke katedrale 1538.
godine, u razdoblju kada se sva sila glazbenih formi in-
strumenta orgulja joπ uvijek vodila pod jednom cjeli-
nom, nemajuÊi milosti za razdvajanje koje Êe se zbiti tek
kasnije, u vremenu neposredno prije i u samom baroku,
kada Êe zapravo zaæivjeti nekoliko zasebnih orguljaπkih
pravaca koji Êe omoguÊiti veÊe autorstvo i masovniju
popularnost. 
Izvori navode vjeπto sviranje na joπ πest instrume-
nata ∑ leutu, flauti, kornetu, kordini, klaviËembalu i vio-
linu ∑ πto znaËi da je pisac vjeπto balansirao rodovima
instrumenata, usavrπavajuÊi se jednako na puhaËkim i
æiËanim instrumentima kao i na instrumentima s tipka-
ma. Za Marina DræiÊa tvrdi se da je bio jednakovrijedan
sviraË na svim navedenim instrumentima, a postoje
potvrde da se na studijima u Sieni zapravo usavrπavao.
Viπe od svega, ovakva podjela i silna zainteresiranost
za toliko stvari govori o moÊnoj ritmiËnoj sposobnosti,
koja dolazi razvojem uroenog osjeÊaja za takt, jer bez
nje se nitko ne bi mogao snaÊi u jednako kvalitetnom
pokuπaju sviranja raznorodnih instrumenata. Osim
toga, upravo je taj ispolirani, gotovo razorno oπtri ritam,
glavna formalna karakteristika stihova njegovih najusp-
jelijih komada, koji uz dodatak bujajuÊe renesansne
satiriËne britkosti doslovce pred sobom nose sve ono
“nahvao”.
vremena nastupiti upravo ona ∑ tiπina, ponaπa se veli-
koduπno i otvoreno, u svoj plaπt skrivajuÊi sve male
osamljene, jadne, nezadovoljne i prestraπene ∑ πutnje.
ZnajuÊi kolika je vaænost uoËavanja tiπine πto uvodi
u moguÊnost dodira s tajnom, pokuπavamo inicirati nje-
zin veliËanstveni nijemi govor, pokrenuti njezinu Ëujnost.
Zato pribjegavamo zvuku. Jer, zvuk je uπna svjetlost ko-
ja rasvjetljuje gledaliπni mrak pokreÊuÊi spoznaju koja
se javlja onkraj vienog i reflektorom osvijetljenog. Per-
cipirajuÊi na taj naËin odjeke iskonskog moæemo Ëuti i
otkucaje emotivnoga, srca. SluπajuÊi ozvukovljenu tiπi-
nu istodobno Ëujemo i izvore svemira i nadu i bogoliku
snagu.
Da bismo tiπinu predozvukovili, a neprogovorili i po-
remetili njezinu tajanstvenost, koristimo vlastite udaralj-
ke koje dozivaju boæansku moÊ ∑ ruke.
Koliko se funkcija udaranja dlanom o dlan, pljeska-
nja, Ëesto brka s udaranjem dlanom o neku drugu povr-
πinu, svjedoËi i rjeËnik suvremenoga hrvatskoga jezika.
Pod rijeËju pljeskati navode se dva znaËenja: prvo ∑
udarati neËim mekim i savitljvim po povrπini koja pri
tome proizvodi πum pljuska (!) i, drugo ∑ udarati dlanom
o dlan u znak odobravanja, radosti, πto se podudara s
aplaudiranjem, pljeskom, aplauzom. U jednom su glago-
lu ovdje, dakle, spojeni leksemi nastali od onomatopej-
skoga pljus i pljas, πto oznaËavaju negativnost, kaænja-
vanje, i pozitivnost, aklamaciju; poistovjeÊenje pljuska,
pljeska i pljuske.
UdarajuÊi dlanom o dlan, mi smo u Dubrovniku zato
oprezni pa ne pljeπÊemo; draæe nam je ËiËanje, jer njime
dozivamo magiËnu formulu iz bajke: “»I»A MI∆A SVR©I-
LA JE PRI»A.”
Pljeskanje dlanom o dlan zato ne oznaËava samo tre-
nutnost izvrπenja, obavljanje neËega dok trepneπ okom,
u tren oka, nego i æelju za sudjelovanjem u ritualu bajko-
likog. Jer, dlan u sebi krije tajnovitost briænoga Ëuvanja,
Ëega je ostatak i u izreci “gledati u dlan” ili “Ëitati s dla-
na”, “gatati iz dlana” u smislu Ëitati sudbinu, proricati
buduÊnost iz dlana, ali i u sintagmi “svrbi me dlan” u
znaËenju predosjeÊam novËani dobitak.
Ali, kada dozivamo izvoaËe da dou na scenu i viπe
puta nakon prvoga poklona ili kad nestrpljivo oËekuje-
mo poËetak tiπine predstave u tiπini gledaliπta, ozvukov-
ljujemo raanje neËega novoga ne samo udaranjem dla-
nom o dlan nego i ËiËanjem/pljeskanjem cijelom povrπi-
nom ruke o povrπinu druge ruke. OtvarajuÊi ruke otvara-
mo nebesa koja sudjeluju u nebu univerzuma, a sklapa-
juÊi ih oznaËavamo primanje kozmiËkih sila ili sila Sve-
mira. Ruka, produæetak duha, na taj naËin ozvukovljuje
zazivanje Boæje milosti i otvorenost duπe prema bogoli-
kome stvaralaπtvu, kazaliπnim manifestacijama. A ma-
nifestacija ima isti korijen kao i ruka: znaËi ono πto se
otkriva i objavljuje, pokazuje i oËituje, ono πto moæe biti
zahvaÊeno rukama, skriveno i zaπtiÊeno pljeskom i ot-
kriveno ËiËanjem. Pa i tad kad se pravimo da ne znamo
Ëinjenicu da su mâni u starih Rimljana dobri duhovi pod-
zemnoga svijeta, duπe pokojnika kojima su iskazivali
πtovanje... na kraju ili na poËetku neËega dobroga, taj-
novitoga ili radosnoga ∑ pljeπÊimo! PljeπÊimo Marinu



















O muzikalnosti i glazbi Marina DræiÊa
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